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« ... l’urgenza divina smembrò in loquele l’idioma universale.
A Dio parve inadeguata all’uomo la povertà di una sola lingua. »
Erri de Luca, Una nuvola come tappeto, Milano, Feltrinelli, 1991





tare uomini, animali, erbe, pietre ed acque, diventa il simbolo.
La reminiscenza di un assoluto che si perde nel ricordo ancestrale dell’unità perfetta non 
può manifestarsi che nella complessità e il linguaggio della musica, concepito come linguag-
gio ideale dell’indicibile dai teorici del Rinascimento, evolve nel rispetto di due criteri este-
tici fondamentali : la molteplicità e la diversità. Saranno proprio questi parametri a segnare 
l’evoluzione dell’idioma musicale per qualche secolo almeno. 
Tra il 16 e il 17 sec., l’arte musicale, espressione degli affetti, procede verso la codificazione 
di una forma di eloquenza propria. I compositori s’ispirano all’ars rhetorica per costruire 
un discorso musicale in grado di commuovere l’uditorio nel senso etimologico del termine. 
L’arte delle note si avvia così a diventare la lingua sui generis che, anche senza la mediazione 











Il progredire della teoria musicale poggia allora da un lato sulla necessità di adeguarsi 
alle nuove conoscenze e dall’altro sull’esigenza di assimilare la musica al linguaggio.
Cicerone e Quintiliano tornano ad essere letture di referenza in materia, e il dicibile in 




mai a diventare il luogo ideale dell’evocazione. Il linguaggio musicale non si limita più sol-
tanto ad esprimere i sentimenti ricorrendo agli affetti, ma si spinge fino a tentare di sondare 
le emozioni più segrete dell’animo. La lingua della musica eloquente diventa espressione pri-





del linguaggio musicale, il discorso di cui la partitura viene a farsi carico diventa l’essenza 
stessa della composizione e tutto quanto concorra ad evidenziarne la molteplicità degli 
aspetti acquista un particolare interesse. La stessa gamma di sfumature offerta dalla scelta 
strumentale si presta ad evidenziare la partita d’interrogativi e di ipotesi innescata dalla 
scrittura evocativa. Il dialogo può svilupparsi allora fra almeno tre ordini d’interlocutori : 
l’interprete che legge la partitura (con la facoltà di cui dispone per coglierne la ricchezza 
degli spunti), l’acustica del luogo in cui questa lettura è proposta ad un uditorio e l’udito-
rio stesso che percepisce il discorso musicale secondo la sensibilità di ciascuno e gli stru-
menti di decodifica di cui dispone.





tarsi di un tentativo di preservare proprio quelle caratteristiche di molteplicità e di diversità 
cui si accennava in precedenza; ovvero proprio di quei tratti di “variété” e “finesse”1 del dis-
corso musicale che la ricerca di una maggiore potenza della sonorità degli strumenti e delle 
voci andava progressivamente limitando.
Il gusto per la musica antica che nasce in Inghilterra tra la fine del 17 e i primi decenni del 
182 è sintomatico, come significativi sono gli scritti che vanno al di là della curiosità aned-
dotica celebrando le qualità di delicatezza (ovvero di ricchezza) di sonorità degli strumenti 
di cui si stava assistendo al declino ( è questo il caso del pamphlet citato 1 , scritto dal « doc-
teur en droit Hubert Le Blanc » in « Difesa » della viola da gamba).
Dagli archivi cittadini, risulta che J. S. Bach, in una lettera ai notabili di Lipsia richiede di 
poter disporre di « tre musici per leggio ». Un effettivo innegabilmente ristretto (indipenden-
temente dalle cause della richiesta) implica ad ogni buon conto una lettura della partitura 
attenta alle qualità più che alla potenza della sonorità. In altri termini, un gusto ancora rivolto 
verso criteri estetici ormai considerati in declino. La sensibilità di Bach per la scrittura antica 





da gamba : Hubert Leblanc, Défense de la basse de viole contre les entreprises du violon et les prétentions du violoncelle, 
chez Pierre Mortier, Amsterdam 1740. Riedizione : Minkoff, Genève, 1975, ISBN 2-228266-0615-8.
2. John Hawkins (Londra 1719-1789) nello scritto An Account of the Institution and Progress of the Academy of Ancient 
Music del 1770, designa gli anni 1710 come il periodo d’origine dell’Accademia di musica antica londinese (Reproduction 


















Un breve resoconto dei lavori di analisi acustica è stato pubblicato nel 20014 e una serie 
di registrazioni ha tratto in questo stesso ambito la propria origine5. Il progetto (intitolato 
“ascoltare l’architettura”) continua attualmente con l’elaborazione e la diffusione di pro-
grammi di concerti di cui le scelte inedite d’interpretazione sono focalizzate sul dialogo 
musicale considerato nella sua complessità : dialogo intessuto tra le voci differenti, e che 
costituisce l’architettura della partitura, ma ugualmente dialogo tra i suoni emessi e l’am-








la domanda e la risposta. Domanda è considerato il suono emesso all’interno di un determi-
nato spazio, mentre la risposta è la percezione della restituzione (il ritorno) di questo stesso 
suono. L’analisi delle caratteristiche della risposta consente la descrizione delle peculiarità 







inglese, tedesco e latino : Noblesse et Excellence de l’Asne, Paris, François Huby, 1606, Paris, BN Rés. Y2 2885
4. « Listening to an architecture » - Séminaire Chartreuse de Valbonne
NEA - Dipartimento di Scienze per l’Architettura Università di Genova, novembre 2001
5. J. S. Bach, Three-part sonatas and inventions, Quadro Hypothesis, Velut Luna (I), 2001. B. Vitali, Sonate, Passagalli, 
Artificii, Quadro Hypothesis, Tactus (I), 2002
S. Rossi hebreo, Canti di Salomone a tre parti (…), Quadro Hypothesis, Tactus (I), 2003
A. Banchieri, Il Virtuoso (…), Ensemble Hypothesis, Tactus (I), 2005
G. F. Haendel, Rinaldo curiously fitted & contrived, Ensemble Hypothesis, FY Solstice (F), 2005
G. Frescobaldi, Le canzoni da sonare, Ensemble Hypothesis, Tactus (I), 2007
J. S. Bach, La fantasia della ragione, Quadro Hypothesis, Haenssler Classic (D), 2008
A. Banchieri, I gemelli armonici, Ensemble Hypothesis, Tactus (I), 2010
J. S. Bach, Il dialogo in fuga, -doppio CD-, Quadro Hypothesis, Tactus (I), 2011 ; prossima riedizione : XCP (F)





si presenta con andamento relativamente piatto (in cui l’intensità della componente fonda-
mentale si trova ad essere molto vicina all’intensità degli armonici).









possono presentare un interesse particolare. E’ il caso della corte d’onore del complesso di 
Valbonne. I risultati delle misure hanno evidenziato una risposta che restituisce molto chia-
ramente la frequenza fondamentale (con elevato tempo di riverbero), mentre gli armonici 
risultano percepibili solo in maniera molto debole (nella traduzione grafica dei risultati, il 
grafico presenta un picco). La percezione del ritorno del suono favorisce quindi la potenza 
piuttosto che la qualità del suono stesso (ovvero la complessità delle sue componenti). Come 
in tutti i luoghi aperti, il segnale emesso deve essere potente per garantire una risposta udi-
bile, ma nel caso specifico la ricezione risulta particolarmente chiara.
Gli spazi chiusi presi in esame hanno rivelato risposte che privilegiano invece compo-





giungere ad una definizione soddisfacentemente precisa del dialogo che si instaura in modo 
evidente tra lo strumento e l’ambiente acustico che ne restituisce il suono (ed in maniera par-
ticolare tra lo strumento antico e l’ambiente). Dovremmo quindi procedere all’analisi della 
domanda (ovvero del suono emesso dallo strumento) enunciata in ambiente neutro. Ma a 
questo punto ci si viene a trovare di fronte ad una difficoltà oggettiva. L’ostacolo è rappre-

































tale gamma di variabili che gli schemi di fabbricazione di strumenti della stessa taglia pos-
sono essere confrontati, ma non si ricoprono. A questa multiformità è poi necessario aggiun-
gere le diversificazioni che riguardano l’emissione di suono, dipendenti dalla tecnica, dalla 









tivi i risultati di una valutazione ricapitolativa.
Tuttavia, proprio queste difficoltà, o meglio proprio le ragioni che rendono difficile l’ela-
borazione di uno schema descrittivo, consentono di approfondire la conoscenza del dialogo 
sui generis che viene a stabilirsi tra la sonorità dello strumento, vale a dire la domanda e l’evo-
luzione del suono nello spazio ovvero la risposta.
A questo punto, il lavoro di ricerca sul suono emesso da uno strumento (o dall’insieme 
di strumenti appartenenti a famiglie diverse) e la restituzione di tale suono può dirigersi util-
mente verso un’altra direzione il cui obiettivo non è più la descrizione del fenomeno, ma l’es-
plorazione delle possibilità che ad esso sono legate. I dati che è stato possibile raccogliere, 
ma ugualmente quelli che non è stato utile raccogliere, indicano la dimensione del fenomeno 
stesso e mettono in evidenza l’importanza della dinamica in quello che abbiamo chiamato 
dialogo sui generis (tra strumento e ambiente).
Per lo strumentista che pratica oggi uno strumento storico con l’intenzione di restituire 
la partitura antica nella sua complessità, le scelte interpretative sono dettate in modo parti-
colare dalla necessità di offrire una lettura attenta tanto al discorso musicale sviluppato dalla 
partitura, la domanda, quanto dalla risposta del luogo, di cui l’interprete esperimenta le qua-
lità. Il dialogo si costruisce ed evolve anche e soprattutto nell’adeguamento continuo, nella 
scelta del compromesso tra le caratteristiche dello strumento e quelle proprie all’ambiente 
acustico. Nella lettura della partitura antica con uno strumento storico, il discorso musicale 
non può che adeguarsi al gioco di domande e risposte le cui regole sono fissate, da un lato, 
dall’integrazione delle singolarità costruttive dello strumento stesso e, dall’altro, dalle qua-
lità acustiche del luogo. Su questi elementi lo strumentista può fondare un certo numero di 
scelte mirate a tradurre aspetti ben precisi del discorso musicale.
Ancora una volta si constata come il numero di variabili che rientrano in questo gioco 
di domande e risposte sia tale da rendere difficile l’indicazione di uno schema sufficiente-
mente rappresentativo.
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Per poter recuperare pienamente la dinamica associata al vocabolo lettura (termine uti-
lizzato fino all’inizio del 19 sec. per indicare quella che oggi viene più comunemente defi-
nita interpretazione) la parola deve considerarsi nella sua accezione originaria di raccogliere e 
ordinare. Una lettura rinnovata non è mai uguale a se stessa. La resa e gli effetti dipendono 
















zicate). La pratica del broken consort consente di giocare sia con le differenze timbriche evi-
denti che con dettagli più sottili, legati alla diversità delle tecniche strumentali. In virtù della 
possibilità di mettere in evidenza la forma dialogica della scrittura, questo tipo di lettura 
si presta in modo particolare alle composizioni che privilegiano un andamento orizzontale 
(contrappuntistico). Una scelta interpretativa di questo genere implica una peculiare atten-
zione a quella che abbiamo precedentemente definito la domanda (che, in questo caso, viene 
ad esser costituita dall’insieme dei timbri diversificati degli strumenti) e un adattamento 





nell’ambito di un determinato insieme strumentale). Accorgimenti tecnici possono concor-




voci diverse e raddoppiare alternativamente l’una o l’altra linea melodica, leggendo lo spar-






usati per ottenere delle modificazioni tanto nella resa del discorso musicale quanto nella for-














menti generalmente considerati deboli, ma il cui suono è tuttavia più complesso, presentano 
maggiori possibilità nell’adattamento del loro segnale alla risposta ambientale, consentendo 
una maggior chiarezza della percezione. In questo modo non solo è possibile, ma è neces-
sario dar luogo a quella partita di domande e risposte, fondata sulle variabili tecniche cui si 
è brevemente accennato.
Nel caso del broken consort, il gioco di equilibrio tra strumenti diversi (caratteristica propria 
di questa scelta interpretativa) deve necessariamente adattarsi alle particolarità della risposta 




Per gli interpreti, l’interesse di prender parte a questo dialogo con l’ambiente acustico non 
si limita all’esplorazione delle possibilità del proprio strumento (o della voce umana), ma 
si concentra soprattutto sull’esplorazione della gamma di variazioni di lettura, che offre un 
ampio ventaglio di possibilità d’approfondimento del discorso musicale.
Un modo di procedere che implichi interlocutori così eterogenei risalta il dialogo nella 
sua qualità di scambio costruttivo e rappresenta un’apertura privilegiata per sondare la 
molteplicità di messaggi contenuti nell’opera. Un percorso che può considerarsi un esem-
pio ulteriore della ricchezza di quel linguaggio musicale che la tradizione non esita a defi-
nire universale pur riconoscendo nella diversità e nella dinamica di adeguamento continuo 
la sua particolarità distintiva.
Sommario (Résumé)
Una tradizione letterario-filosofica (che dalla scuola pitagorica si tramanda all’incirca fino 
all’epoca copernicana) considera la musica non solo vero e proprio linguaggio, ma linguag-




Con la scoperta del repertorio, dello strumentario e dell’estetica musicale convenzional-
mente definiti antichi, il 20 sec., ritrova e approfondisce le concezioni arcaiche recuperate dal 
Rinascimento e riconsidera il discorso musicale in tutta la sua complessità. All’arte dei suoni si 
riassocia la qualità di trasmissione eccellente, mezzo incomparabile per comunicare quanto 






cale illustrato dalla partitura. Un interesse peculiare viene ad avere così il dialogo, che nasce 
tra le sonorità di strumenti appartenenti a famiglie diverse tra loro o, ancora, la partita di 
domande e risposte che s’instaura tra il suono e il luogo.
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